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A amiga Izaira, mestra de muitos fazeres e oficios,
e de muitos saberes sobre a musica e a vida,
a quem muito devo a reflexdo sobre o tempo.

RESUMO

Este artigo tem um cendrio e um tempo bem precisos: o Rio de Janeiro, da virada do século
XX aos anos 30, quando alguns géneros da moderna MPB, de origem afro, se fixam,
sobretudo o moderno samba urbano, a contragosto das elites republicano-burguesas, que
buscam o modo de vida calcado na belle époque européia. Partindo de pensadores que
instigam uma rica reflexdo sobre a nogao de multitemporalidade, fruto dos muiltiplos instantes
de nossas vidas, o artigo considera como tal nogio se inscreve nas culturas musicais de certos
povos, a ex. dos afro-negros, cujo tempo musical ¢ marcado por intensa polirritmia. A
sfncope, trago essencial do samba surgido em fins dos anos 20, espécie de pulsagdo ritmica
residual dessa polirritmia, é um fndice signico do tempo histérico da cultura musical negra
que dele se utiliza para publicizar suas festivas manifestagoes, como o carnaval, apés longo
periodo de interdigoes.
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ABSTRACT:

This article focuses on an important time in Brazilian cultural life, at the turn of the 20th
century, when the republican elite wanted to impose the so-called belle époque on Brazilian
society. Such a project encountered serious obstacles in view of the strong physical and
cultural presence of a segment of the population. It is exactly in that period when the black
sectors of the population, direct descendants of African slaves and with a culture which
already showed great vitality since the colonial period, were able to impregnate society with
traits which would definitely mark important domains of Brazilian culture, especially music.
It is precisely this moment of confrontation of opposing aesthetic values that witnesses the
emergence of the most important representative genre of our modern, popular urban music,
the samba, which was multiple and public expression of resistance, identity, and feasting.
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INTRODUGAO
A miisica ¢ a forma do tempo e a danga ¢ o gesto da misica.'

H4 momentos da histéria em que se adensa um magma criativo que
faz irromper um espectro de multiplas possibilidades inventivas. Assim ocorre
no Brasil, ao abrir do século XX, mais precisamente no Rio de Janeiro,
entdo capital do pafs, quando a nova ordem republicana, deseja criar aqui
nos trépicos, uma sociedade radicada, em termos socioeconémicos, na nova
ética do trabalho livre, visto como valor supremo da vida, invertendo assim
a identidade antes aposta entre trabalho e indignidade. Apés séculos de
aviltamento da nocdo de trabalho, por sua sujeigio concreta e conceitual, ao
labor compulsério da mao de obra escrava, agora ele traduz-se em civilizagdo.
Em termos estético-culturais, pretende-se um modo de vida calcado na
modernidade européia, mais precisamente na modernidade alvar parisiense,
a chamada belle époque. Em todo esse empenho das novas elites, a nogao
linear do tempo, contida na idéia de evolugao/progresso, ocupa posicao
angular. Mas, a contrapelo desses desfgnios, algo era urdido no seio de uma
sociedade de cores mescladas, e que ird liberar aquele magma renovador,

- direcionando nossa arte musical para o avesso do desejado. Em verdade,
quando as novas elites buscavam seu intento, na outra margem da sociedade
brasileira, encontrava-se a figura do negro sem trabalho, recém-egresso do
regime escravo, com a alma tatuada pelo estigma de vagabundo, com sua
existéncia correndo no fio da navalha, entre a norma e o desvio, conforme
cantavam, nos anos 10, as duas principais versoes do “samba” Pelo Telefone:
entre o chefe da policia e o chefe da folia.

Lutando contra propésitos bem adversos, a cultura afro-popular,
pelo seu cardter carnavalizante, gestado ambivalentemente entre o gozo e o
sofrimento (o samba ¢ pai do prazer, o samba é filho da dor), foi entdo capaz
de adensar muiltiplas contribuigdes culturais, que haviam atravessado épocas
e mares, fixando vdrios géneros musicais de extraordindria pulsagdo sincopada,
com rafzes fincadas na ancestralidade de uma cultura polirrftmica, destacando-
se 0 moderno samba urbano, cuja formalizagao estética de seu tempo musical,
traduz o tempo social de sua invengdo, como iremos ver.

CULTURA, TEMPO E TEMPORALIDADE: A POLIRRITMIA AFRO

Para durarmos, ¢ preciso [...] que confiemos em ritmos,
ou seja, em sistemas de instantes.
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Bachelard, ao criticar a concepgio de tempo do conterrineo francés
Henri Bergson, que privilegia a nogdo de duragao (durée), espécie de
continuum uniforme sem lacunas, ao invés da temporalidade descontinua
feita de multiplos instantes, nos apresenta uma instigante reflexio acerca da
concepgao multitemporal, e, obliquamente, acerca da polirritmia afro, onde
a dimensdo pulsional investe-se de extrema importincia. A partir da idéia
central da tese que explicita a necessidade de fundar a reflexdo sobre o tempo,
na andlise da dialética do ser na duragdo, torna-se inelutdvel, para Bachelard,
a necessidade de basear a complexidade da existéncia humana numa
pluralidade de duragbes de instantes, pulsados em ritmos distintos.

Na tarefa de seriar os diversos planos de fen6menos temporais, percebemos
que esses fendmenos ndo duravam todos do mesmo modo e que a concepgio
de um tempo tnico,|...], s6 poderia corresponder a uma visao de conjunto
que resume de forma muito imperfeita a diversidade temporal dos fenémenos
[grifo do autor].?

Seria portanto inadequado se pensar num perfeito sincronismo entre
0 fluir das coisas e a visdo abstrata do tempo. O tempo vivido e o tempo
pensado nio devem ser vistos como mutuamente sincrénicos. Daf sua
proposta de “estudar os fenémenos temporais cada qual segundo um ritmo
apropriado, um ponto de vista particular”.* Bergson ¢ criticado pela sua
visiio de continuidade temporal plena, cuja duragio ndo tem lugar para lacunas.
Para Bachelard, Bergson sempre se movimenta diretamente do ser ao ser,
sem a intervengdo do nada. Uma duragio “precisa fervilhar de lacunas”.’
Contrapondo-se 2 durée bergsoniana, sem o balango entre o ser e o nada,
impde-se a necessidade inescapdvel de basear a complexidade da existéncia,
numa pluralidade de duragdes consubstanciadas por instantes em ritmos
defasados, recuperando assim o equilibrio daquela passagem temporal entre
0 ser e o nada.

Bachelard é enfitico negando a existéncia de um tempo tinico. Apenas
por meio de um arbitrio violento, poder-se-ia unificar duragbes distintas.
Deve-se partir do reconhecimento preliminar da multiplicidade e da
correlagio reciproca dos ritmos e daf considerar vdrios graus de instantes,
vilrias justaposi¢oes temporais de duragdo, que mantém diferentes relagdes
entre si. A isocronia sé se daria como regularidade continua, gragas ao
empenho gigantesco de superposi¢do e disciplinarizagio de tempos dispares,
para obter apenas um sé tempo, conforme se fez na histéria e concepgao do
tempo do mundo euro-ocidental, por via de conseqiiéncia, de sua musica.
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Entre as descontinuidades mais flagrantes da realidade temporal da
duracdo, ressalte-se a intensidade dispar de instantes fortes e fracos. Vdrias
culturas ritmicas, conforme suas formas de perceber o tempo césmico ou
social, buscam precisamente combinar as duragbes entre o tempo forte,
espécie de captura instantinea do tempo fitico pleno, e o tempo fraco,
espécie de vazio temporal, ou de suspensio do fluxo temporal,. “Enquanto
maneira de pensar a duragio, o ritmo musical implica uma forma de
inteligibilidade do mundo, capaz de levar o individuo a sentir, constituindo
o tempo, como se constitui a consciéncia’, ensina-nos Muniz Sodré.®

O instante do tempo forte pode igualmente ser visto como afirmagao
fitica do tempo das certezas. No tempo forte, o pé estd firme no chio. No
tempo fraco, o pé estd suspenso, em tempo de espera. O tempo fraco é o
tempo das incertezas, daf sua imprevisibilidade e riqueza, por ndo se saber o
que poder4 ocorrer: ¢ um tempo de expectativa e de esperanca. Musicalmente,
o tempo da utopia e ucronia, enquanto desejo de um tempo outro, emerge
na alternincia dos tempos fortes e fracos. O ritmo da musica, por operar
com uma grande flutuagio de tempos fortes e fracos, ¢ uma espécie de
sintese dos tempos. E o ritmo afro-negro, como veremos, parece testemunhar
a integragio do humano na temporalidade mitica, expressa nos polirritmos
pulsantes de suas musicas.

O continente negro nos oferece um extraordindrio campo de estudo
da construgio comunal da temporalidade, fruto da vivéncia coletiva de
multiplos tempos, e a reflexio de Bachelard nos ajuda a esclarecer aspectos
preciosos da polirritmia tfpica das culturas musicais afro. A sensibilidade
temporal, para a percepgio dos muiltiplos ritmos da vida, leva os afro-negros
a inscrevé-la profundamente em sua cultura musical.

Se o tempo tem espessura, conforme professa Bachelard, o tempo
da musica afro, mais do que qualquer outra, d4 grande visibilidade a esse
pensar. Percebida e produzida comunalmente, a multitemporalidade afro se
acha contemplada em priticas ritualizadas, em que os tambores, agentes da
percussio pulsional do rito e da vida, desempenham papel crucial. Como se
sabe, o ritmo organiza o tempo do som, permitindo que a muisica, através
da gestualidade da danga, ganhe visibilidade. No caso da musica afro, essa
visibilidade gestual estd presente nos seus polirritmos, que testemunham
aquela captura comunal do tempo. Os diversos movimentos do corpo,
exercitados comunalmente para cada evento, ajudam a perceber os
contratempos pulsionais musicais. Assim, o corpo torna-se ajustado ao ritmo
ou, melhor, aos vdrios ritmos que marcam seu cotidiano. Os vdrios cpis()dios
da vida, como nascimento, ritos de iniciagdo, trabalho, luta, casamento,
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funerais, acham-se inscritos na musica e na danga. Na cultura negra, a intima
vinculagdo entre miusica e danga afeta as estruturas formais de uma e de
outra. O ritmo, como a danga, nio resulta apenas de um aspecto técnico ou
estético. Ela é, antes de tudo, uma inscricio mediadora entre o individuo e
seu grupo, uma inscri¢io de identidade social ou um rito encantatério.

Confrontando a nogio de medida de tempo das musicas africanas e
das euro-ocidentais de um modo geral, percebe-se que nestas predomina a
nogio monorritmica, fruto da injun¢ao de uma temporalidade objetiva. Ditada
pela necessidade de disciplinarizar corpos trabalhadores, imposta pela
moderna racionalidade produtivo-capitalista, e controlada pelo tempo do
relégio, constituiu-se uma nogio de tempo linear progressivo e infinitamente
divisfvel, nogdo que acabou por penetrar igualmente na musica euro-ocidental,
tornando-a cada vez mais medida pelo controle isocrénico da duragao
temporal.” As partes tendem a se sincronizar, de forma precisa, com o tempo
medido em pulsages regulares, definido, via de regra, por um padrao bindrio
bdsico, limitadas pelas barras do compasso.

J4 a musica de procedéncia africana impugna este tempo linear
progressivo. Ela expressa duplo desafio 2 nogdo ocidental moderna de
progresso: pela sua ciclicidade (retorno recorrente ou projegao de um devir
de um tempo outro), negando o tempo linear; e pela temporalidade
polirritmica, negando a isorritmia asséptica de um tempo tnico, contido no
tempo do compasso. O ritmo afro é dotado de uma circularidade mitica
que o torna capaz de voltar continuamente sobre si mesmo, em que todo fim
¢ o retorno ciclico de um novo comego. O ritmo da muisica negra investe-se
assim de uma fungio mitica, em que o envolvimento comunal se faz pela
integragdo de gestos, dangas, canto e muisica, em préticas ritualisticas.

O tempo das musicas modais,® como a muisica afro, ¢ uma constante
alternincia entre coincidéncia e afastamento, por contratempos do pulso.
Nelas existe um centro pulsional ritmico que se afirma pela repetigio regular
¢ ciclica, em torno do qual se deslocam outras linhas ritmicas (o que alguns
etnomusicélogos denominam de time lines), pela sobreposi¢io assimétrica
dos pulsos: um centro, 2 um sé tempo sincrénico e diacrénico, que se
presentifica e que “se ausenta como se estivesse fora do tempo, - um tempo
virtual, um tempo outro”.” Conforme ainda nos diz o ensaista e musico José
Miguel Wisnick, a construgio da polirritmia se expressa “pela superposigao
de ritmos irregulares girando em torno de um centro virtual, ou ausente,
fora do tempo linear (pois ¢ uma montagem de figuras ritmicas multiplas e
desiguais, subordinadas 2 ordem do pulso e da recorréncia)”."

Dessa forma, a textura polirrftmica afro é obtida pela justaposigao

13



de virias figuragbes ritmicas assimétricas conduzidas por um pulso fortemente
definido. Tal textura nunca poderia resultar de um sincronismo irreal das
contagens exatas das duragdes, mas sim pelo instante forte da batida. Trata-
se de um recurso pritico de executar as mais drduas superposigoes de ritmos
dispares. A batida forte representa a materializagdo fitica do instante de um
tempo incapturdvel no seu fluir. Assim, ela nio age como duragao, mas
como sinal, articulando coincidéncias, entretecendo os diferentes ritmos em
instantes sempre perceptiveis.

POLIRRITMIA E SINCOPE NEGRA

A sincope, figura de violagio métrica, é uma sutil polirritmia in
absentia, visto que uma outra linha ritmica se insinua 2 sombra do padrao
métrico regular. Para o autor Robert Jourdain, “em esséncia, as batidas
sincopadas formam uma segunda linha ritmica, que se contrapde a primeira,
um fantasma da verdadeira polirritmia”."' Em termos técnicos, a sincope
pode ser vista como uma imprevisivel transgressio ritmica do tempo de
padrio convencional, obtida pela troca de intensidades dos tempos do
compasso. Funciona como efeito surpresa, tendo, como resultado, um suingue
mais flexivel e pldstico na integragdo das unidades melédica, harménica e
ritmica. Ao retardar o tempo forte, intercambiando-o com o tempo fraco,
articulando ainda tal procedimento com a alteragio dos valores de tempo
das notas, transformando o tempo longo em breve e vice-versa, o artista
transfigura maliciosamente o acento de um determinado andamento,
provocando um outro ritmo, dentro da normalidade e previsibilidade ritmica.
A sincope provoca uma alteragdo no dinamismo pulsante/dangante na
estrutura ritmica da musica.

A sincope negra, de natureza pulsional (ao contrdrio da sincope euro-
ocidental, de natureza melddica e/ou prosédica), ao romper com a regularidade
temporal, provoca, para a escuta eurocéntrica, a sensagio de desordem. O
Harvard Dictionary of Music assim a define: “sincopation is [...] any delibarate
disturbance of the normal pulse of meter”? (a sincope é um distdrbio
deliberado do pulso normal do metro), revela nitidamente, um ethos ritmico
em que a sincope é vista como desordem, ao propor a ruptura da
previsibilidade de um tempo linear regular. O uso da sincope, que emerge no
instante de suspensio do tempo, para, em seguida, reafirmi-lo no tempo
fético forte, seria a sintese de uma espécie de dupla escala de tempo: o instante
do tempo presente e um tempo virtual ausente, um tempo outro, evocagio
mitica ou o desejo de se langar num tempo diferente do atualmente vivido.
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Para um melhor entendimento da figura da sincope, confrontemos
dois eventos de sentidos ético e estético totalmente opostos: a festa
carnavalesca (ela em si mesma, uma espécie de sincope da existéncia, na
medida em que transgride o ritmo da vida ordindria, conforme pensa o
pensador russo Mikhail Bakhtin, em seu livio A Cultura popular) e a festa
clvica militar.”

Decorrente de construgdes de temporalidades totalmente distintas
(a primeira é ciclica e transistérica, a outra € linear e histérica), também o
tempo que preside e marca as formas musicais de cada uma dessas cerimdnias
¢ distinto e oposto. Segundo Da Matta e Wisnick, a festa militar é um
evento institucionalizado profundamente verticalizado, inscrito na
temporalidade progressiva e linear do mundo moderno. Nela, tudo ¢ pleno,
hierdrquico, univoco, uniforme e contido: tempo e gesto, tudo € previsivel.
Niio tem lugar para o diferente e a surpresa. Assim, na parada, a marcha
clvica ¢ literalmente um ato unfssono, em que o corpo individualizado de
¢ada um se anula no gesto coletivo: vestidos uniformemente, todos, sem
excegio, marcham com passadas pesadas, sem possibilidade de violagbes.
Na marcha sé existe o tempo forte. Todos fazem o mesmo gesto corporal e
corporativo. A marcha é comando, ¢ afirmagio de um chio certo e nunca
de desejo de um tempo outro.

No carnaval, a arte musical afro-popular gestualizada em dangas e
titmos, parece sempre buscar sua insubmissdo 2 ordem e 4 histéria. Os
folides desfilam, de modo que o samba em marcha expressa um dinamismo
nilo ordenado, uma visio de movimento em que cada participante permite
tealizar gestos diferenciados de surpresas, para o conjunto a que pertence,
como se cada um se apossasse de um tempo outro com seu préprio corpo.
Na danga carnavalesca, dangada no espago publico, predomina a sincope
como constitutivo de seus movimentos. Daf a grande possibilidade do
imprevisfvel e das inovagoes ritmicas sincopadas, como interpretagoes gestuais
da transgressio. Se o tempo forte da marcha ¢ ordem, o tempo fraco do
samba é contra-ordem, vista como desordem na ética dominante, conforme
#¢ viu, na defini¢do do Harvard Dictionary of Music. A danga sincopada sé
¢ possfvel com aquele balango que articula a intensidade (alteragdo dos tempos
fortes e fracos) com os valores da nota (retardos ou antecipagdes das notas).

Para Muniz Sodré, a sincope brasileira teve maior importincia no
samba, possivelmente devido & maior proximidade do género com os
terreiros, lugares reservados aos cultos litdrgico-culturais das comunidades
afro-brasileiras. Na cultura negra, a imbricagio entre musica e danga afeta
as estruturas formais de uma e de outra. O ritmo como a danga nio resulta
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apenas de um aspecto técnico ou estético. Ela é ou pode ser, antes de tudo,
uma inscrigio mediadora entre o individuo e seu grupo, uma inscrigao de
identidade social ou um rito dramdtico encantatério.

Os terreiros de candomblé de vidrias regides do Brasil, a despeito
dos nomes diferentes, como xangé em Pernambuco, macumba no Rio de
Janeiro, tambor de mina no Maranhio, sempre se constituiram em pélos
dinamizadores, nao apenas do que Andrade e Alvarenga denominam de dangas
dramdticas, como o maracatu, cheganga, reisado, congada, bumba-meu-boi,
mas também de outras dangas e cantos profanos. Vale sempre lembrar o
papel da casa da Tia Ciata, na regido central do Rio, onde se concentrava
expressiva populagio negra, daf a designagio de Pequena Africa, com um
sortido repertério de prdticas culturais afro-populares, responsével por
amalgamar novos géneros como o samba amaxixado que depois é transfigurado
em samba moderno, de sincope mais leve e solta.

No novo continente e na nova cena colonial, os batuques afro tiveram
que se modificar, para se adaptarem s festas brancas. No curso de tempo,
desaparecem da cultura musical original alguns elementos, incorporam-se
outros, pelo imperativo de sua nova condigdo de vida de escravos numa
terra distante e estranha. Durante a segunda metade oitocentista, a partir de
dangas européias, como a valsa, a polca, a escocesa (a schottisch, que depois
serd aportuguesada para xote), a mazurca, configuram-se tragos de novos
géneros musicais, com suas caracterfsticas mestigas — lundu, modinha, valsa
brasileira, choro, maxixe, samba. Os géneros comeg¢am a se delinear
justamente no interior de um cendrio de tensdo, uma vez que os negros
passam a se confrontar com um quadro urbano cada vez mais hostil, na
medida em que o pais vé sua economia voltada para a nova ordem
internacional capitalista, quadro que se agrava logo apds o perfodo
abolicionista, em que legides de libertos vivem no limiar da sobrevida..

Se o quadro era adverso, seria 16gico que os negros robustecessem
suas préprias formas de sociabilidade e de vida cultural, cujas matrizes mais
préximas situavam-se nas préticas religiosas, algumas atravessando séculos
de escravidio. Estabeleceu-se assim uma importante cadeia de sentidos: no
interior das formas religiosas, adensaram-se formas culturais musicais, no
interior destas, adensaram-se culturas ritmico-percussivas. Esses sentidos
eram dados pela totalidade da experiéncia cultural - gestos, cores, passos,
palavras, objetos, crengas, mitos. Para se proteger da hostilidade externa,
forjam-se novas formas de sociabilidade interiorizada nas festas religiosas/
profanas, eventos de cruzamentos do universo lddico-pagao com o religioso,
espago/tempo de adensamento de préticas carnavalizadas, que
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consubstanciam essas novas formas de sociabilidade, em certos casos, em
meios interétnicos, visto que alguns brancos também participavam dessas
experiéncias. Como resisténcia, o negro mergulha ainda mais na sua cultura,
como a musica, o candomblé, a capoeira, bem como valorizam um espago
onde sua cultura se expressa quase como um territério livre, como as festas
no outeiro da Penha, evento religioso de origem portuguesa; ressignificada
pela comunidade afro, bem como as festas da mais festeiras das baianas do
Rio de Janeiro, a famosa Tia Ciata, cuja casa ird jogar papel decisivo na
criagio do samba.

A SINCOPE DO MODERNO SAMBA URBANO: O RITMO DE UM NOVO TEMPO

Ao discorrer sobre o novo samba urbano, ensejando um
reassenhorear-se do corpo negro (o samba como dono do corpo), Muniz
Sodré nos sugere uma perspectiva ucrénica presente na sincope, pela
insinuagao do desejo de um tempo outro.

A insisténcia na sincopa, sua natureza iterativa,'constituem o {ndice de uma
diferenga — entre dois modos de significar musicalmente, o tempo, entre a
consténcia da divisdo ritmica africana e a necessdria mobilidade para acolher
as variadas influéncias brancas. Entre o tempo fraco e o forte, irrompe a
mobilizagdo do corpo, mas também o apelo a uma volta impossvel, a0 que de
essencial se perdeu com a didspora negra.'

Como ¢ sabido, a sobrevivéncia do negro em terras americanas,
desde o inicio, deveu-se a multiplas estratégias e intimeras formas sutis de
tenaz resisténcia, ora armada, ora pacifica, mantendo-o permanentemente
em estado de negociagio. Dentre as formas de resisténcia cultural pacifica,
destaca-se a musica. Diversas formas musicais que se fixam a partir das trés
ltimas décadas do séc. XIX até os primeiros decénios do XX, sio
testemunhos vivos de estratégias de sobrevivéncia cultural, diante da nova
ordem que se instaura no pafs, assinalando multiplas tdticas de conduta.
Aqui, destaca-se, sem divida, o samba.

Analisemos o género, de perto, partindo do famoso didlogo instigado
pelo jornalista Sérgio Cabral, na década de 60, entre Donga (autor presumido
de Pelo Telefone, “primeiro samba” gravado) e Ismael Silva (um dos criadores
do padrio ritmico do moderno samba urbano, surgido no bairro do Estcio
de S4 e autor de Se Vocé Jurar), provocando reagoes ressentidas entre os
pioneiros do 3énero. O didlogo se d4, portanto, entre dois personagens dos
tempos herdicos dos comegos da profissionalizagdo do artista popular, décadas
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depois do inicio da famosa polémica em torno do “primeiro samba”,
demonstrando inclusive que as incertezas sobre a identificagdo do género
ainda persistiam. Instados a se definirem sobre qual seria o verdadeiro samba,
os dois compositores travam o seguinte didlogo:

Donga — Ué. Samba é isso, hd muito tempo: [Canta “Pelo Telefone”]
Ismael — Isso é maxixe.

Donga — Entdo o que é samba?.

Ismael [canta] — “Se Vocé Jurar” .

Donga — Isso ndo é samba, é marcha ."

3

Este curto didlogo ¢ altamente revelador. Seus termos contém
preciosos elementos para a andlise das distingdes entre os géneros em disputa
(maxixe/samba), introduzindo um terceiro (marcha), remetendo-nos para
seus respectivos ritmos. Vejamos ainda o depoimento de Sinhd, da mesma
geragdo do Donga, que também demonstra ter custado assimilar o golpe
desfechado pelo novo género criado pelos jovens compositores do Esticio,
bairro carioca préximo do centro (o aprofundamento dos sentidos ético e
estético do novo samba serd feito mais adiante, em tépico especifico).
Entrevistado pelo Didrio Carioca (jan/1930), sobre a “evolugio do samba’,
reage Sinh6: “O samba [...] tem a sua toada e ndo se pode fugir dela. Os
modernistas, porém, escrevem umas coisas muito parecidas com marcha e
dizem que é samba”.'¢

Donga e Sinhé representam a geragdo pioneira do samba amaxixado,
aglutinada em torno da figura da Tia Ciata, enquanto que Ismael encarna a
segunda geragdo de compositores que ird jogar papel decisivo nos rumos do
samba moderno, ao realizar, de forma intencional, segundo ele préprio
afirma, uma sutil alteragio de sua sincope. A pergunta de Cabral se o
pessoal do bairro do Estdcio de S4 estava consciente de estar langando um
novo tipo de samba, diz Ismael:

- Quando comecei, 0 samba da época ndo dava para os grupos carnavalescos
andarem na rua, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo nio dava pra
andar. Comecei a notar que havia essa coisa. O samba era assim: tan tantan
tan tantan. (¥) Ndo dava. Como é que um bloco ia andar na rua assim? Af, a
gente comegou a fazer um samba assim: bum bum paticumbumprugurudum.'”

Os sambas amaxixados eram bons para dangar, mas ruins para
caminhar. Dep6e ainda Ismael para o jornalista Cabral: a gente precisava de
um samba para movimentar os bragos para a frente e para trds durante o
desfile. A frase do compositor Babau da Mangueira sintetiza, numa férmula
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perfeita, os dois sentidos do novo género, um tipo de samba préprio para
ser dangado e cantado em cortejo: era samba de sambar.'®

Era necessirio modificar a figuragio ritmica bdsica do samba,
desgarrando-o das origens amaxixadas, para melhor adequd-lo a progressao
dos desfiles, propiciando um andamento mais leve dos folides. Até entao, a
ritmica do velho género, procedente sobretudo das rodas de samba da zona
rural do recéncavo baiano, se dava por uma sincope a tempo, mais “pesada’”,
pela afirmagdo do tempo forte na cabega do compasso, portanto, por uma
sincopagio realizada nos limites das barras de cada compasso, com a
percussio feita com pandeiro e prato-e-faca. Construido sobre uma estrutura
ritmico-melédica bem simples, possibilitava a participagio de todos, como
o bater das palmas, podendo também ser acompanhado apenas com um
cavaquinho ou cavaquinho/violao.

Agora, para empurrar o samba para a frente, com um ritmo mais
acelerado, introduziu-se o surdo de marcagio (nota 19), cuja pancada fazia
prevalecer o tempo forte do ritmo 2/4, em oposi¢do a0 movimento mais
lento, em meneios, do lundu, ou, em volteios, do samba baiano, mais
préximos do maxixe. Introduzindo a batida forte no segundo tempo do
compasso, através da pancada do surdo de marcagio, tambor de registro
mais grave, este procedimento contribuiu para alterar o amaxixado do seu
ritmo. A par disso, outros instrumentos médios e agudos de percussio,
executavam o contraponto, como o tamborim, que, ao preencher os claros
entre os tempos fortes do surdo, ajuda a consolidar o novo padrio ritmico.

Um outro efeito sutil, no pulso, foi gerado pela articulagio da nova
batida com a nota de antecipagio. Como se vé no exemplo abaixo, recuada
no final do compasso, esta passa a anunciar no compasso anterior a nota
sempre idéntica a ela, que vird do compasso seguinte, roubando seu valor
pelo recurso da ligadura, o que, por si s6, jd quebrava a previsibilidade
métrica do andamento da musica. A flutuagdo provocada pelo balango entre
o tempo fraco prolongado pela antecipagio e o tempo forte, sublimava uma
leve sensagio de vazio espacial, exigindo seu preenchimento pelo movimento
do corpo que, a um sé tempo, dangava e caminhava, cujo ritmo articulava,
num sé instante, tempo e espago (cf. exemplo ilustrado do padrao ritmico
do samba urbano, no final do artigo)."

Em sintese, nesta malha entretecida por tempos de intensidades e
duragoes diferentes, tal experiéncia estética passa a provocar uma sensagao
de vazio, de tempo suspenso, atraindo o corpo dangante a ocupi-lo. E a tal
sincope do samba moderno. Ou seja, a sincope resultante dessa operagao,
como nos reafirma Sodré, incita as pessoas a preencherem o tempo vazio
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“com a marcagdo corporal — palmas, meneios, balangos, danga. E o corpo
que também falta — no apelo da sincopa. Sua forga magnética, compulsiva
mesmo, vem do impulso (provocado pelo vazio ritmico) de se completar a
auséncia do tempo com a dinimica do movimento no espago”.” E a
insustentdvel leveza do corpo negro dancante.

Nio ¢ dificil fazer a experiéncia: pela entrega efetiva a sincope do
samba moderno, pode-se sentir o apelo da danga através da sensagio de
leveza corporal. O efeito dinamogénico, suavizado pelo ritmo do novo samba
no corpo dangarino, se elucida com esta citagio de Raymond Williams,
plenamente aplicével ao samba de sambar:

[...] parece claro que o ritmo é uma maneira de transmitir uma descrigdo de
experiéncia, de tal modo que a experiéncia é recriada na pessoa que a recebe
nio simplesmente como uma ‘abstragio’ ou emogio, mas como um efeito
fisico sobre o organismo - no sangue, na respirago, nos padrdes fisicos do
cérebro.?!

Conforme o sentido da epigrafe que abre nossa reflexdo, devido &
sua natureza praxeoldgica, a musica permite a formalizagio do tempo,
transformando-o em som, materialidade vibrdtil que se movimenta no espaco,
através do gesto da danga. E, como acabamos de ver, a for¢a pulsante/
dancante da sincope afro, contida no novo samba urbano, expressa a mais
perfeita tradugdo desse sentido.

No inicio da década de 30, tempo de passagem e coexisténcia tensa
entre o samba amaxixado e o0 moderno género criado pela turma do Estdcio,
a alteragdo da figuragdo ritmica no samba dangado comega a deixar as suas
marcas na forma cangdo, que incia uma carreira de sucesso, gragas inclusive
ao cendrio favordvel de nossa incipiente industria cultural, expressa nas
primeiras emissoras de rddio e nas gravagoes feitas pelo sistema fonoelétrico.
Desde 1902, ano da primeira gravagio de uma musica popular, o lundu Zszo
¢é Bom, de Xisto Bahia, utilizava-se o sistema fonomecanico, cujas gravagoes
eram de qualidade bastante inferior a0 novo sistema elétrico. Este, beneficiado
sobretudo pela invengdo do microfone, passou a captar, com maior fidelidade,
a sutileza da voz do intérprete e dos instrumentos que o acompanhavam.

Os tragos caracteristicos dos dois tipos de samba (o amaxixado e o
moderno) podem ser bem identificados na escuta comparativa bem atenta
de duas gravagdes desse perfodo, separadas por apenas trés anos, feitas por
uma mesma intérprete. A cantora Araci Cortes grava em 1929, a cangido Tu
qué tomd meu home, de Ari Barroso e Olegdrio Mariano, em que se percebem
claramente as “obrigagoes” ritmicas dos sambas amaxixados. A outra gravagio
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de Cortes é de 1932, o samba O que ¢ que? de Benar e Benjamim §. Aradjo
(C)D Araci Cortes, acervo Funarte da Msica Brasileira n° 38, Itati Cultural/
Atragiio), em que é possivel observar claramente os tragos que passardo, a
partir daf, ser constitutivos do novo género: ¢ um samba tipicamente
moderno, dentro da estética da geragio estaciana, pois se percebe
eristalinamente, a pancada forte do surdo no segundo tempo, ressaltada pela
leveza da intengdo brejeira da cantora que, em vdrios momentos, “sambiza”
A cangio, conforme expressio de Roberto Gnattali.

() SAMBA EM MARCHA: O SAMBA MALANDRO DA DEIXA FALAR PEDE PASSAGEM

Roberto DaMatta, no livio Carnavais, Malandros e Herdis, faz, do
par antindmico casa/rua, duas categorias polares centrais, com seus contornos
¢ limiares ambivalentes, cujos limites, a um sé tempo, incluem e excluem,
espécie de poderosa metdfora do mundo social brasileiro, sobretudo para o
estudo de sua ritualizagio, materializada nas festas de naturezas dispares,
¢omo o carnaval, a semana da pitria e a semana santa. A casa costuma
gxpressar ordem e harmonia. J4 os lugares da rua sdo informes. Se a casa é
0 lugar da sociabilidade controlada, na rua existem situagoes lim{trofes
ambivalentes: a rua pode ser o lugar da sociabilidade ndo normatizada (no
limite desregrada), a0 mesmo tempo um lugar piblico controlado pelo poder,
¢om seus interditos, conforme se deu com relagdo as praticas sacro-profanas
afro-populares, em vdrios momentos da vida nacional, desde o perfodo
colonial até a primeira reptblica. Mas a rua ¢ também lugar do movimento
¢ da agdo que, sob o dominio popular, torna-se espago da festa recalcada,
permitindo assim a realizagdo de ritos coletivos festivos, portadores de gestos
de possibilidades utépicas. “O universo espacial préprio do carnaval sio as
pragas, as avenidas e sobretudo, o ‘centro da cidade’ que no perfodo ritual,
deixa de ser o local desumano das decisdes impessoais para se tornar o
ponto de encontro da populagdo[...]”.”> Importa ressaltar o cardter publico
que sempre teve a festa afro na vida brasileira. Se, no Brasil Colénia, a festa
barroca, em cujos desvios se infiltravam negros ¢ mestigos, com suas préticas
carnavalizantes, era considerada o templo em marcha, na jovem reptiblica, o
carnaval popular era a festa em marcha.

Quando o baiano Hildrio Jovino introduz, no carnaval carioca do
final do século XIX, o desfile do rancho Reis de Ouro, quando a tradigio
sacra ditava sua saida no perfodo natalino, inventa uma tradi¢io profana,
com ressondncias culturais decisivas. Ele entrecruza, num s6 gesto, a tradigao
afro dos cucumbis (“danca dramdtica de origem africana, semelhante aos
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congos e maracatus, bailado para comemorar a coroagao dos reis negros”),?
com as procissoes barrocas, fazendo adensar, na sua agremiagio, vdrios tragos
formantes do préstito, trago que se faz presente nos ranchos, cordées e
blocos, bem como nas futuras escolas de samba. Destaque-se af, o sentido
dinimico, por meio do desfile e da danga, de ocupar os lugares ptblicos,
gesto manifesto de publicizagio da festa popular. Esta, ocupando os lugares
da cidade, publiciza seus aspectos lddico-transgressivos. A festa em marcha,
forma ostensiva de ocupagdo lidica de um territério quotidianamente vedado,
expressa, para a populagdo negra, um signo de transgressio.

O lugar mais emblemdtico da publicizagio da festa popular foi a
Praga Onze, no coragio da Pequena Africa, onde morava Tia Ciata. Durante
muito tempo, nas primeiras décadas do século passado, os blocos e ranchos
do carnaval afro desfilavam na rua Visconde de Itatina, e paravam na casa
117, da Tia Ciata, para homenagear a mais festeira das baianas, lugar
aglutinador das vérias préticas musicais da comunidade afro-popular desse
periodo. Sua arquitetura interior permitia que, em cada compartimento, se
praticasse um tipo de musica ou de danga. Nos saraus da sala de visitas,
tocava-se a polca, a valsa, o choro, o xote e, mais ao fundo, era a vez do
samba de partido-alto. O quintal era o lugar da capoeira e dos batuques. Bem
nos fundos do quintal, na parte mais recuada deste continuo de lugares que
abrigavam distintas modalidades da cultura afro-popular do inicio de século
carioca, acobertado por um galpdo, estava o terreiro do candomblé, onde
Ciata oficiava o culto sagrado.”* A casa da Tia Ciata expressou o lugar de
confluéncia polifénica das vdrias préticas culturais. Foi o espago agenciador
da carnavalizagdo, lugar de encontro do imagindrio profano e religioso: tempo/
espago dos multiplos atravessamentos de ritmos e ritos, dangas, musicas e
cantos; tempo/espago possibilitador do encontro de ricas préticas adensadoras
de um novo género musical que logo surgird: o moderno samba urbano. Seus
vdrios compartimentos entreteceram praticas culturais diferenciadas: maltiplos
pequenos lugares no grande lugar da festa negra.

Préximo 2 casa da Tia Ciata, ficava o bairro do Estdcio, lugar de
invengdo de uma nova forma da festa popular: as escolas de samba. A Deixa
Falar, primeira escola de samba, fundada por volta de 1927/28, cujo nome,
em si, jd era o préprio signo de insubmissio altiva aos ditames elitistas das
classes dominantes desejosas de calar a voz negra, com seu gesto coletivo de
cantar, dangar e caminhar, a um sé tempo, materializa a idéia de ocupar
ludicamente um territério costumeiramente interditado a festa negra. O
samba batucado/“marchado” da Deixa Falar entra em cena para efetivar a
sua publicizagio. Com a sincope mais leve do novo género, o corpo do
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sambista ganhou mais ginga, emprestando plasticidade e agilidade ao préstito
do samba em marcha. Essa nova levada, ao fazer o sambista dangar
caminhando, tomando a melhor forma de expressio da gestualidade de uma
nova personagem urbana (a figura do malandro), tornou o préprio samba
também “malandro”.

O ethos da malandragem do novo samba expoe intengbes minadas
“por inflexes, intervalos, subentendidos e o corpo oscila e preenche o vazio
das sincopes [...].”> Ambos, o malandro e a sincope, gozam do mesmo estatuto
da dissimulagio. Aquele, vivendo de expedientes, dissimula, sobretudo,
trabalhar. Esta, sendo o desvio de uma previsibilidade, meneio sensual do
corpo que finge-que-vai-mas-ndo-vai, dissimula o tempo e o movimento. A
ginga tipica quase estereotipada do malandro, prenhe de negacas e meneios
tributdrios das dangas afro, gestual presente tanto na festa transgressiva,
¢omo no andar prosaico da vida ordindria, expressa-se agora no novo ritmo
do samba urbano. O malandro, equilibrando-se no fio da navalha da ordem/
desordem, ¢ a persona signica por exceléncia da carnavalizagao. Inserto no
intersticio da norma/desvio, é a prépria persona da negociagio. Bem diferente
do corpo perfilado, ereto e teso da marcha militar, contrapde-se o corpo
flexivel e pldstico do sambista.

Para a historiadora Cldudia Matos, o tipo popular do malandro nio
pode ser classificado “nem como operdrio bem comportado nem como
¢riminoso comum: nio ¢ honesto mas também nao ¢ ladrdo, ¢ malandro™.
Sua figura no samba e o modelo de discurso que lhe associa, acrescenta a
autora, “se constroem sobre esta linha fronteiriga entre a afirmagao e negagio,
topia e utopia, realidade e fantasia. A poética da malandragem ¢, acima de
tudo, uma poética da fronteira, da carnavalizagdo, da ambigiiidade”.**A
malandragem passa a ser um modo de vida, espécie de estetizagio popular
da existéncia, construfda (e desconstruida) pela poética popular presente em
vdrios sambas da época. Na década de 30, ficou famosa uma disputa entre
Wilson Batista e Noel Rosa, iniciada com o tema da malandragem. O elogio
da figura do malandro, construido trago a trago, por Wilson Batista, em
Lengo no Pescogo, provocou seu desmanche simétrico, também trago a trago,
por Noel, em Rapaz Folgado.”

O Esticio e seu entorno (morro de S. Carlos, Catumbi, Cidade Nova)
formavam o reduto negro de libertos e descendentes africanos, que ird ostentar
com orgulho a figura do malandro, ou seu equivalente, o vadio, termos que
designavam, desde a instauragdo da ordem republicana, o liberto urbano sem
trabalho. Se, até a geragio da casa da Tia Ciata, o samba se criava an6nima
e solidariamente, a partir de evocagdes do mundo rural (a quadra tornada
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refrio “Olha a rolinha”, de Pelo Telefone, vem do folclore pernambucano), o
samba do Estdcio tem procedéncia urbana e autoria definida. Afinal de contas,
o samba malandro ¢ produto urbano desta nova realidade que individualiza
artistas criadores e criagdes artisticas. Este é o horizonte que emoldura o
novo ethos que irrompe com a profissionalizagio do artista popular (sentido
contido no gesto de Donga, declarando-se autor de obra reconhecidamente
coletiva), incitando, de roldiao, a preocupagao com a autoria. E uma forma
malandra de resolvé-la foram as apropriagoes indébitas.

Apelidos de sambistas do Estdcio, como Baiaco e Brancura, realgam
personagens pertencentes  “fina flor da malandragem” do bairro, os bambas
do Esticio. No mundo do samba, eles foram os primeiros a ostentar com
orgulho, a designagdo de malandros. “A nogio de malandro est4 associada 2 de
sambista desde os anos 20. A associagao € simultinea ao processo de derivagao
do samba para sua versio ritmica ‘moderna, aquela que se divulgou a partir
dos fins da década de 20 nas criagdes do pessoal do Estécio”, nos diz Matos.8

Observe-se que designagdes ou termos utilizados para denotar um
sentido univoco de estigma contra os setores populares, s3o por estes apossados
e, muitas vezes, ressigniﬁcados, denotando sentidos polissémicos, via de
regra distintos do depreciativo original. Assim o elogio 2 orgia (que antes
denotava desregramento da festa popular) € ao malandro (que designava a
vadiagem do negro desempregado), torna-se tema constante das criagdes
musicais populares, alterado como signo positivo ou, no limite, ambiguo e
mitigador do sentido estigmatizante original. “Se eu precisar algum dia,/
De ir pro batente/, Nio sei o que serd,/ Pois vivo na malandragem/, E vida
melhor nio hd”, canta Ismael Silva, na época. Assim, surgem, a um sé
tempo, a figura do malandro e 0 samba que ganha cidadania musical, cantando
“malandramente” o trabalho, a partir de uma perspectiva intervertida (imagem
invertida para Gilberto Vasconcelos e Matinas Suzuki):

[...] o exercicio sistemdtico e radical de negagio dos valores positivamente
elevados pelo trabalho tornou-se o assunto poético predileto de nosso
compositor popular, nas décadas de 20 € 30 [Na MPB da época] a histéria do
trabalho ¢ narrada a contrapelo. O operdrio ¢ a principal personagem 2
sombra, ofuscado pela ruidosa e alegre consagragio da figura do malandro.??

Levando em conta o largo tempo de adensamento dos modernos
géneros da MPB, o samba amaxixado e o novo samba urbano, que vai da
virada do século XIX as trés primeiras décadas do século seguinte, para
efeito desta andlise, ¢ possivel divisar dois momentos distintos: o perfodo
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s-abolicionista até as duas primeiras décadas do novo século (Repiblica
Velha), e o perfodo que se inicia nos anos 30, com a intensificagdo da
urbanizagio e o desenvolvimento tecnolégico com importantes ressonancias
10 processo de profissionalizagdo do artista popular (disco elétrico, microfone,
emissoras de ridio). No primeiro perfodo, o espago tenso e crispado deixado

la abolicdo constituiu um cendrio cultural propicio a uma “ética oculta”
pela qual o liberto desejava, como expressio médxima de afirmagio de sua
cidadania, o écio digno que, para ele, parecia caracterizar a sociedade
branca durante séculos de cativeiro. Esse foi o momento em que as elites da
nova ordem republicano-burguesa, ao impor uma nova ética de trabalho,
cunham a nogio de vadiagem.
i Se, antes, havia o choque entre dois mundos bem distintos (ordem
yenhorial-escravocrata x ordem republicano-burguesa com seus conflitos:
' alho escravo x trabalho livre; tradi¢do x modernizagdo; valores de uso x
res de troca; a belle époque x o mundo afro-popular), a partir dos anos
, intensificam-se as tensoes endogenamente gestadas no interior do préprio
do de produgio de mercadorias”, na feliz expressao do prof. Chico de
sira. O novo modo de produgio busca agenciar a modernizagdo da
«dade brasileira, que postula novas formas de entretenimento popular,
‘grande parte, preenchidas precisamente pelos setores antes incisivamente
jeitados, cujos contetidos estético-culturais passam a ser aceitos pela até
tho hostil “estética oficial”, obviamente passando por clivagens
plinarizadoras. A prépria sincope do novo samba urbano passa inclusive
constituir como o novo padrio da nossa cultura musical popular.

Através de sua difusio pela industria cultural da época como o disco,

dio e mais tarde o cinema falado e outros meios como o teatro de revista,
arés, bares, cassinos e hotéis, constréi-se o cendrio propicio para a
olidacdo do artista popular profissional. Nos wnos 30 jd

[...] estavam bastante amadurecidas as condigdes para se plasmar uma vida
regular e sistematizada da musica popular entre nés: a existéncia de musicos,
compositores e cantores com uma produgdo estdvel ¢ em fase de
profissionalizagdo: o conjunto fértil de cangdes, estabelecendo um fluxo sonoro
continuo e cheio de energia, [...]; a diversificagdo ¢ ampliagio do piiblico,
potencializando um consumo musical extraordindrio, seja através do carnaval,
seja pelo desenvolvimento técnico dos meios de reprodugio e comunicagio,
com o grande publico.*

Mediando esse longo perfodo, a geragio da Tia Ciata testemunha as
gerag
tensbes que emprenhavam um momento incerto e crispado da vida nacional,
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pelo encontro de duas ordens: escravocrata (rural) x burguesa (urbana). Se a
metdfora da famosa frase de Sinh6 (“samba é que nem passarinho, quem
pega ¢ dono”), para justificar as apropriagoes do samba alheio, tem claro
sabor rural, seu sentido é ostensivamente urbano.?’ Se o género amaxixado
estd mais préximo do mundo rural das rodas de samba baianas, o gesto de
Donga, apresentando-se como autor do samba amaxixado Pelo Telefone,
composto comunalmente pelos freqiientadores das festas da Tia Ciata, ¢
bem urbano. J4 a geragdo do Estdcio testemunha a intensificagdo das tensoes
da ordem burguesa. Juntas, as duas geragdes se completam. Num primeiro
momento, a geragao de Tia Ciata, gragas 2 excepcionalidade da imunidade
que ela e sua casa desfrutam junto ao mundo da norma, faz aflorar uma nova
cultura e linguagem musical dos setores afro-populares: o “samba” da primeira
geragdo. Depois, o samba malandro do Estdcio negocia sua continuidade,
na segunda geragio do género, jé no quadro da normalidade de um samba
que ganha cidadania com seu reconhecimento definitivo.

Padrao ritmico do samba urbano,
enfatizando a nota de antecipagdo
e a batlda do surdo de marcacdo no segundo tempo.
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Bosi), S. Paulo: Ed. Atica, 1992, pp. 114-123.

“ SODRE, op. cit. p. 47.

!5 CABRAL, Sérgio As Escolas de Samba. Rio de Janeiro: Lumiar Ed., 1996, p. 37. A
despeito deste depoimento, o préprio Donga, em outra ocasido, reconhece que Pelo
Telefone era amaxixado: “Fiz o samba, nio procurando me afastar muito do maxixe,
musica que estava bastante em voga” (In: As Vozes Desassombradas do Museu, apud
MATOS, Cléudia. Acertei no Milhar: samba e malandragem no tempo de Getdlio. Rio de
Janeiro: Ed. Paz e Terra, 1982, p. 39.

¢ Apud CABRAL, op. cit. p.36.

7 CABRAL, id. ibidem p.242. Ismael Silva emite um som onomatopaico, procurando
reproduzir o ritmo do novo samba urbano da turma do Estdcio.

'8 As duas dltimas citagdes estio em CABRAL, op. cit. p. 242.

1 Tlustragdo feita a partir da apostila do curso de Roberto GNATTALI, Histéria, Leitura
e Escrita da MPB. 20° Festival de Londrina (2000). O surdo de marcagdo, segundo
vérios depoimentos, inclusive o de Heitor dos Prazeres Filho (em entrevista ao autor),
cujo pai, o compositor Heitor dos Prazeres, fregiientou a casa da baiana Tia Ciarta e
participou da fundagio da Deixa Falar, foi introduzido no samba, em fins dos anos 20,
juntamente com o tamborim, por iniciativa de Alcebiades Barcelos, o compositor Bide,
da famosa parceria Bide e Margal, autores do samba Agora é Cinza.

% SODRE, op. cit., p. 17.

2 Apud SODRE, id. ibidem, p- 22. Alids, sdo bastante antigas as remissoes feitas entre os
constitutivos estruturantes da musica e os elementos estruturantes da fisiologia humana,
como podermos ver na citada obra de WISNICK (1989), em JOURDAIN (1998) e em
WILLEMS, Edgar. As Bases Psicoldgicas da Educagdo Musical. Bienne (Suiga): Edigoes
Pré-Musica, 1970.

2 DAMATTA, op. cit. p. 56.

% ANDRADE, Mirio e ALVARENGA, Oneyda Diciondrio Musical Brasileiro. Belo
Horizonte: Ed. Itatiaia/EDUSP, 1989 p. 164.

% Era bastante comum a prética de candomblé nos terreiros dos quintais das tias baianas,
muitas delas também maes-de-santo. Suas casas constitufam o espago agenciador da
carnavalizagio, lugar dos encontros de multiplas prdticas a um sé tempo, sagradas e
profanas, propiciando os multiplos atravessamentos de ritmos e ritos, mdsicas e letras,
possibilitando por exemplo, ricas priticas adensadoras de um novo género musical que
logo surgird - o samba urbano, conforme pode ser testemunhado pelo episédio do Pelo
Telefone, que fora composto comunitariamente na casa de Tia Ciata.

» WISNICK, 1992, p.118.

% MATOS, Cl4udia, op. cit. p.54.

¥ Meu chapéu de lado/ Tamanco arrastando/ Lengo no Pescogo/ Navalha no bolso/ Eu
passo gingando/ Provoco o desafio/ Eu tenho orgulho/ De ser vadio. (Wilson Batista)

Deixa de arrastar o teu tamanco/ Pois tamanco nunca foi sandilia/ E tira o lengo branco do
pescogo/ Compre sapato e gravata/ Jogue fora esta navalha/ Que te atrapalha // Com
chapéu de lado deste rata/ Da policia quero que escapes/ Fazendo um samba-cangao/ Eu
j4 te dei papel e ldpis/ Arranje um amor ¢ um violdo. (Noel Rosa)

% MATOS, op. cit., p. 39.

» VASCONCELOS, Gilberto e SUZUKI, Matinas. “A Malandragem e Formagio da
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Muisica Popular Brasileira” In: Histéria da Civilizagdo Brasileira — o Brasil Republicano,
‘Tomo 111 (org. Boris Fausto) So Paulo: Difel, 1984, p. 505.

W VASCONCELOS e SUZUKI, op.cit. p.503.

M Sinhd, com seu auto-atribuido titulo de “rei do samba”, era, segundo seus desafetos, o rei
das apropriagdes indébitas. Contra isso, o revoltado Heitor dos Prazeres reagiu com dois
smbas: Olha ele, cuidado e Rei dos meus sambas.
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